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La musique et la cinma sont deux arts qui
montrent, le long dÕun sicle entier, les croise-
ments les plus varis aux niveaux smiotique et
phnomnologique. LÕinterpntration de ces
arts donne naissance  une nouvelle forme
substantielle de leur existence. CÕest pourquoi
les films et tout lÕˇuvre de Paradjanov se
trouvent en quelque sorte entre ces arts, entre la
plasticit du cinma et lÕexpressivit de la
musique, crant un nouveau phnomne de
plasticit de la musique qui rsonne et
Abstract Ñ Rsum
dÕexpressivit du cinma silencieux. Rendant
hommage au prcdent de Paradjanov, lÕon doit
nanmoins reconnatre le potentiel quÕa lÕart du
cinma de sÕunir  la littrature et aux autres arts.
Et chaque artiste de lÕenvergure de Paradjanov
choisit un sentier connu de lui seul de la com-
munication linguistique, cÕest--dire smiotico-
symbolique des arts.
Key words: S. Paradjanov; musique;
cinma; interpntration des arts; smiotique
Au XXe sicle, avec le dveloppement de la ßphotographie mouvante˙, le
champ des synthses possibles des diffrents arts sÕtend et sÕagrandit. Ce processus
se fait dÕautant plus marquant que les arts anciens sÕapproprient avec enthousiasme
un certain nombre de caractristiques du jeune art du cinma. LÕobjectivit relle,
la matrialisation du monde imag et imaginaire, propres  lÕart du cinma, ne
peuvent rester sans influencer les tendances structuralistes de la posie (futurisme,
suprmatisme, dadasme, etc.), tandis que la spcificit des dcalages spatiaux et
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chronologiques du cinma se manifeste activement dans la prose (par exemple,
chez J. Joyce, M. Proust, W. Faulkner, etc.) et, bien sr, au thtre, dÕabord
dramatique, puis musical. Il est intressant de rappeler la rflexion, dÕune impor-
tance essentielle, de Tynianov: ßLe cinma a dcompos le discours. Il a tendu le
temps, dplac lÕespace˚˙1.˚
LÕart du cinma, bas sur le mouvement-dveloppement, ne peut se passer de
la musique. Cette dernire se sert de la structure basique du film: la squence, ce
qui conduit  lÕintroduction dans la thorie de la musique de la notion courante,
dÕune interprtation dÕailleurs assez obscure, de ßcaractre squentiel˙. La
coopration vivante et fructueuse de Sergue Eisenstein et de Sergue Prokofiev
symbolise les possibilits varies de la jonction des deux arts. LÕinterpntration
diffuse de leurs caractristiques se reflte aussi bien dans lÕˇuvre que dans les
ouvrages thoriques de ces deux artistes. LÕanalyse des parallles entre les arts,
accomplie par Eisenstein, se prsente comme le couronnement conceptuel de ses
rformes historiques2.˚˚˚
Dans sa clbre ˇuvre Montage vertical et sur lÕexemple du film Alexandre
Nevski, ce ralisateur parle du lien de la musique avec le cinma, mettant en relief
la proprit de la transformation des rapports spatiaux en chronologiques et vice-
versa˙3.
Les thoriciens-linguistes contemporains dÕEisenstein (Roman Jakobson, Jan
Mukarÿovsky«) suivent la voie de lÕtude de la nature smiotique du film et cÕest l
que sÕouvre un vaste champ pour lÕanalyse smasiologique. Cette optique de la
nature smiotique du film permet  Mukarÿovsky«˚dÕen venir, ds 1933,  une con-
clusion qui reste dÕactualit mme pour le cinma dÕune priode plus avance.
Ainsi, il constate la communaut de lÕespace potique et filmique par lÕintermdiaire
de lÕalternance progressive des diffrents lments dont se compose lÕentit. Il crit
que ßlÕimagination de lÕespace acquiert de la prcision au fur et  mesure que les
images se suivent, dÕo lÕon peut supposer que lÕespace filmique spcifique nÕest
ni rel, ni illusoire, cÕest un espace-signification. Les fragments illusoires de lÕespace
prsents par lÕintermdiaire des reflets successifs en sont les signes partiels et leur
ensemble ßsignifie˙ lÕespace entier˙4.˚
Il˚faut noter que dans ses observations sur la nature smiotique du film, le
philologue tchque prvoit les voies qui sont celles de son volution  la seconde
1 Youri TYNIANOV, Posie. Histoire de la littrature. Cinma, Moscou 1977, 322 (en russe).
2 Ainsi, dans ßLa nature sensible˙. Eisenstein parle des relations des ides de composition musicale
avec celles de la peinture (relativement  la peinture japonaise du XVe sicle). Il signale en outre les
mmes motifs se rptant dans diffrents instruments et dans diffrentes tonalits et conclut que dans
la peinture ßlÕunit de lÕentit sÕatteint non par lÕunion de la perspective spatiale, mais uniquement par
la voie musicale dcrite tout  lÕheure˙. S. EISENSTEIN, ˛ uvres choisies en 6 tomes, T. III, Moscou 1964,
267-270 (en russe).
3 Sergue EISENSTEIN, ˛uvres choisies, T. II, Moscou 1964, 248-249.
4 J. MUKAROVSKY, O estetyce filmu ßRes facta˙, T. III, Warszawa 1969, 144.ÿ «
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moiti du XXe sicle. Le cinma, en tant quÕanalogie de la structure potique, ce
vers quoi penche Mukarÿovsky« (rappelons quÕil est membre du cercle des linguistes
de Prague), trouve son incarnation pratique en France. Un brillant exemple en est
le film LÕanne dernire  Marienbad (1961) ralis grce  la fusion des conceptions
dÕAlain Resnais et du scnariste Alain Robbe-Grillet. Les ßnatures-mortes verbales
(S. Vlikovski) de ce dernier, les interminables rotations des constructions potiques,
dont la rptition varie dynamise ce film de lÕintrieur Ñ alors quÕextrieurement
il est statique  lÕextrme, Ñ sont un dfi au cinma vnementiel des annes
prcdentes. Malgr toutes ses exagrations stylistiques (mais quel est le manifeste
qui vite les exagrations?), le film de Resnais proclame une autre ralit esthtique.
Phnomne purement franais (sa gnalogie: Mallarm Ñ Debussy Ñ Breton et
les potes surralistes Ñ Boulez Ñ Butor) ayant transform les fantaisies musico-
potiques en images visuelles, le film de Resnais atteste prcisment ces nouvelles
synthses en lÕart.
A cette poque, Sergue Paradjanov suit lui aussi la voie des nouvelles
synthses. Toutefois,  lÕencontre de lÕexprience psychoanalytique des Franais
et du surralisme mtaphysique des grands Luis Buuel et Salvador Dal (je veux
parler de leur film commun, Le chien andalou (1928), chef-dÕˇuvre du cinma muet!),
la pense du matre armnien se tourne vers la mythologie. La conscience
mythologique de Paradjanov se manifeste aussi bien dans ses grands films,  com-
mencer par Les chevaux de feu (titre de lÕauteur: Les ombres des anctres oublis) que
dans son original pop art que lÕauteur lui-mme dfinit par le genre ßcollage˙.
Nanmoins, ni le collage en tant que technique, ni le pop art en tant que style de
lÕart dÕavant-garde ne peuvent tre tenus pour des informateurs dignes de foi de
ce domaine de lÕˇuvre de Paradjanov. L, de mme que dans ses films, on est en
prsence dÕun assemblage peu habituel de diffrents temps de la ralit. Les
attributs du temps (ici: le temps de lÕaction) y sont relgus au second plan, leur
ßorchestration˙, particulire pour chaque cas, est ralise  divers degrs de con-
vention. Une importance purement conventionnelle est galement accorde au
lieu de lÕaction et aux caractristiques nationales. De plus, chaque nouvelle per-
ception sÕaccompagne dÕune sorte dÕactualisation des indices chronologiques et
autres, selon lÕattitude du percepteur  lÕgard des facteurs qui lui semblent
prsenter le plus de valeur5.˚Toutefois, lors de la perception des collages,
lÕimportant est la recherche de la fonctionnalit profonde et intrinsque agissant
sur lÕintgrit gnrale de la composition. Cette fonctionnalit profonde ne se
dcouvre quÕaprs une longue contemplation des compositions de Paradjanov,
lorsquÕon pntre, lorsquÕon sÕabsorbe mditativement dans leur monde original
5 Dans les collages de Paradjanov, la valeur ne tient pas dans la qualit du matriau, mais dans
lÕinformation quÕil transmet. Ainsi, les vieux dbris, les horloges casses, les miroirs, les poupes, les
malles, mis dans une mme composition avec dÕautres objets, prsentent une importance dÕautant plus
grande que leur nature smiotique est plus conventionnelle.
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et irrel. Ce procd permet de dcouvrir les impulsions subconscientes qui
nourrissent la fantaisie de lÕartiste.
Les particularits de lÕunivers subconscient de lÕˇuvre de Paradjanov tiennent
dans le systme dvelopp de sa mentalit mythologique. DÕailleurs, mentalit
mythologique en tant que catgorie gnrale et non pas concrte dans son expres-
sion nationale. Ainsi, par exemple, les collages de Paradjanov rendent possible la
mythologisation suivante du symbolisme des objets: horloge Ñ coulement de la
vie, poupe Ñ enfance ou protopatrio de lÕtre, miroir Ñ introspection, autoanalyse,
malle Ñ exprience biographique, et ainsi de suite dans le mme esprit. La mentalit
mythologique de Paradjanov conditionne la conservation de structures prcises
de la conscience, la stabilit des symboles smiotiques, ainsi que celle du langage
dans son ensemble. Dans ce sens, il faut noter la tranquille volution de sa manire
artistique, lÕabsence de brusques changements de style mme entre des films
chronologiquement aussi loigns lÕun de lÕautre que La couleur de la grenade et La
lgende du fort de Souram. Les collages de Paradjanov tmoignent aussi de lÕunit de
son langage artistique; la prsentation extrieure Ñ qui tient de lÕaphorisme et de
la mtaphore Ñ du matriau y est porteuse dÕisotrisme aussi bien que de
caractristiques gnralisantes.
La mythologie de Paradjanov, semblable  toute autre mythologie dans son
sens classique, reprsente un systme compliqu  plusieurs niveaux. La ralit et
lÕinvention, la spontanit et lÕordre,˚le sens et lÕabsurde, le prsent, le pass et un
avenir hypothtique, enfin, lÕhomme, la nature et lÕunivers sÕy trouvent dans un
quilibre absolu. Ils possdent une attraction rciproque et ne se divisent pas en
gnral et particulier, ni en principal et latral, ni en autres essences polaires, pour
devenir ainsi les divers aspects dÕun mme phnomne. Le ßphnomne˙ lui-mme
existe en diffrentes hypostases, aussi bien objectives, images, quÕimaginaires,
mditatives, idales, subconscientes. SÕenrichissant dÕune grosse couche de
significations, ce genre de ßphnomne˙ diffre normment, au point de vue
fonctionnel, des autres phnomnes de type non-mythologique dans les genres
narratifs. (Notons que le drame antique conserve certains traits dÕune interprtation
prcisment mythologique du ßphnomne˙.) LÕessence de la diffrence tient en
ce que, dans la mythologie, le phnomne existe dans son vol libre et quÕil nÕest
pas introduit dans la stricte succession vnementielle btie selon la clbre triade
ßnˇud Ñ culmination Ñ dnouement˙. LÕvolution du ßphnomne˙ semble
suivre une spirale, car tout en changeant dÕhypostases, il conserve ses proprits
radicales de leitmotiv, sa mmoire et son code gntique.˚La logique de la trans-
formation du ßphnomne˙ dans le temps suppose moins sa transformation quali-
tative que sa variation. Ces facteurs confrent au mythe une envergure immanente,
une dimension particulire des fonctions smantiques.
Cet ensemble brivement dcrit des instruments de la narration mythologique
peut tre entirement appliqu  lÕanalyse de lÕˇuvre de Paradjanov et, le plus
efficacement,  son film le plus mythologique La couleur de la grenade. En mme
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temps, le spectre hors cinmatographique de La couleur de la grenade a ses affinits
aussi bien avec les rgles de la syntaxe mythologique quÕavec celles de la syntaxe
musicale. Et malgr leur nature, leur fonctionnalit et leurs moyens linguistiques
diffrents, le mythologique et le musical se rejoignent structuralement.
Le problme du lien de la mythologie avec lÕart nÕa rien de nouveau.
LÕethnologie du XXe sicle en la personne de Claude Lvi-Strauss est parvenue 
lÕtude de ce problme par lÕintermdiaire de lÕanalyse des ßstructures mentales˙,
cÕest--dire des structures profondes du conscient, qui unissent la mythologie et
les espces dÕactivit spirituelle qui lui sont proches. LÕart musical, lÕune des espces
les plus proches de la cration de mythes, a, selon Lvi-Strauss, le temps comme
principal facteur dÕaction. Toutefois, le temps que dure lÕexcution de lÕˇuvre et
celui de sa perception sont diffrents, aussi bien dans la mythologie que dans la
musique. Le structuraliste franais dfinit le temps de la perception par ßcontinuum
dÕordre intrieur˙. CÕest le temps physiologique de lÕauditeur, qui ßdtruit˙ le con-
tinuum du temps culturo-historique du mythe. Il crit en particulier: ßLa mythologie
touche surtout les aspects psycho-physiologiques par la longueur mme de la nar-
ration, la rptition des thmes, dÕautres formes de rptitions et de paralllismes
dont la perception correcte exige que la conscience de lÕauditeur couvre, si lÕon
peut dire, le champ de la narration en longueur et en largeur, au fur et  mesure
que celui-ci se droule devant lui. On peut en dire de mme de la musique˙6.˚
Plaant la musique dans une situation privilgie (et lÕlevant au rang de
ßmystre suprme de la science de lÕhomme˙!), Lvi-Strauss souligne constamment
le caractre mtaphorique de son langage. Et le mythe possde aussi, dans une
grande mesure, cette qualit, car il ßopre aussi par approximations conscientes
des vrits˙. Enfin, le mythe, de mme que la musique, est le reflet da lÕattitude
irrationnelle de lÕhomme  lÕgard de la ralit.
En avanant dans la voie de lÕargumentation de Lvi-Strauss, on peut en venir
 la conclusion que tous les arts chronologiques rvlent leur structure mentale
intrinsque dans le processus de la perception active: vision ou audition. Et lÕart
du cinma possde cette proprit avec suffisamment de nettet, videmment si
pour lÕˇuvre cinmatographique elle-mme lÕimportant nÕest pas le rang visuel
concret illustrant la narration, mais une visualisation dÕune autre orientation: la
vue tourne vers lÕintrieur. Le spectateur, de mme que lÕauditeur de la musique,
est capable de percevoir la profondeur des structures mentales, aussi bien que
lÕisotrisme du processus artistique dans son ensemble, cÕest--dire quÕil est capa-
ble de voir ce qui se trouve hors des limites de la contemplation mcanique de la
cin-vision. Et sÕil y est invit par un ralisateur du type de Paradjanov, alors les
rsultats de la pntration dans lÕessence de ce qui est reprsent dpassent toute
attente. ˚
6 Claude LVI-STRAUSS, Mythologiques I. Le cru et le cuit, Paris 1964.
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Les matriaux de ses films, qui sont dÕun caractre ethnographique marqu,
prdisposent  la recherche de pr-lments archaques ou, autrement dit,
dÕarchtypes de mˇurs, de comportement, de conscience, de notions visuelles ou
auditives du pass. Pour Paradjanov, le mythologisme spontan de la ßpense
sauvage˙ (terme de Lvi-Strauss) nÕest pas lÕabstraction de lÕimagination artistique,
mais une ralit prsente dans lÕactualit. Car pour lui, lÕacte de cration, cÕest la
restauration du ßlien dtruit des poques˙ (Shakespeare), alors que lÕtre humain
qui joint lÕinconscience primitive des anctres au rationalisme manir du penseur
actuel est le personnage principal de ce processus de restauration. Concentrant
son attention sur la dcouverte de lÕessence humaine, Sergue Paradjanov, semblable
 un compositeur, pntre le mystre de la science de lÕhomme. Sur ce plan, lÕon
peut dire que le point de vue de Lvi-Strauss sur le caractre privilgi de la musique
parmi les autres formes dÕart et sur Richard Wagner, le compositeur ßmythologique˙
le plus marquant, perd son caractre absolu.
Le systme complexe de la mentalit de Paradjanov inclut lÕlment musical
en tant que partie intgrante du mythologique. DÕune part, lÕlment musical reflte
 sa manire le caractre des relations logiques de la narration mythologique, de
lÕautre, lÕlment musical, aves les stricts canons de sa structure intrinsque, fait
irruption dans la composition de lÕespace du film. LÕon peut dire que le phnomne
musical assume dans les films de Paradjanov (et, en fait, pas chez lui seul) une
fonction substantielle: il agit aussi bien sur le niveau smantique que syntaxique.
Le premier de ces niveaux est brivement expos au cours de nos rflexions
gnrales sur la nature de la conscience mythologique et de son action sur la
littrature et lÕart. Venons-en  prsent au niveau syntaxique dont lÕexamen ne
fera que confirmer une fois de plus lÕide des possibilits de contacts entre la
musique et le cinma au cours de lÕtape actuelle.
A la diffrence de beaucoup dÕautres arts, la thorie de la musique a trs
minutieusement labor lÕappareil terminologique de lÕanalyse de la musique. Il
est utilis pour les autres arts aussi, bien que les notions et les termes connus soient
souvent interprts arbitrairement. Les musiciens, eux, prtent  leur contenu un
sens suffisamment concret; nous voulons parler des termes employs depuis de
nombreuses dcennies dans diverses tudes musico-thoriques. Citons parmi les
notions terminologiques fondamentales:
Ñ Le rythme, mesure spatio-chronologique de la musique;
Ñ LÕexposition et les procds de dveloppement du matriau musical;
Ñ Les nombreuses formes de variations,  commencer par la variation
morphologique, lie  la modification des dtails de la formation musico-structurale,
jusquÕ la variation syntaxique, quand la formation toute entire est sujette au
changement;
Ñ La facture: polyphonique, harmonique, mlodique;
Ñ Les consonances dÕaccord vertical;
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Ñ La variabilit des fonctions musicales;
Ñ LÕimportance fondamentale de la basse-appui dans la musique (elle sous-
entend un son, un complexe de sons, une couche de basse forme);
Ñ Le phonisme de la musique, cÕest--dire son image forme par le timbre et
le coloris;
Ñ Les proprits statiques et dynamiques du mouvement.
De la vaste liste terminologique des notions musicales, nous ne citons que
celles qui admettent la possibilit de parallles avec lÕart du cinma. En outre, pour
prciser il est ncessaire de noter que les notions cites en appellent dÕune manire
ou dÕune autre  lÕintgrit structurale de la composition de lÕˇuvre.
Le film, comme la musique, est gr par le rythme dans sa dimension spatio-
chronologique. Rappelons la remarque dÕIngmar Bergman: ßLe cinmatographe
est principalement rythme, aspiration et expiration dans une succession
ininterrompue˙. Par lÕintermdiaire de la frquence des squences ou, parfois, de
leur lenteur, de leur extension prmdites, le rang imag du film souligne
effectivement et parfois visiblement la pulsation rythmique,  la diffrence de la
musique o la pulsation rythmique perue par lÕoreille forme lÕimage motionnelle.
Dans le film, le dessin rythmique sÕexprime par la plasticit des mouvements; l de
mme que dans la musique, les dcalages tempo-rythmiques sont naturels: arrt
de la camra (contemplation Ñ longue dure du rythme musical), ralentissement
et acclration, aisance et discrtion, dures grandes et petites (cÕest--dire tendues
chronologiques alternant horizontalement et, dans leur superposition, verti-
calement). Le rythme de la composition dfinit les rapports chronologiques des
structures de grande envergure. Dans ce cas aussi, la compression, lÕacclration
et, au contraire, lÕtendue de la narration-dmonstration agissent activement sur
le dynamisme du film.
Ce dernier est li  la manifestation des proprits statiques et dynamiques
du mouvement (dans ce domaine, la musique et le film prsentent videmment
plus de diffrences que de similitudes puisque, pour la musique, le dynamisme est
gnralement un facteur prioritaire). Toutefois, au cinma, le fonctionnement de
ces proprits du mouvement nÕest pas toujours li au rythme. Dans ce cas, le
cinma propose ses propres rgles en fonction de ses moyens dÕexpression. Par
exemple, la camra ne fait pas que fixer le mouvement, elle se trouve elle-mme en
mouvement. Un procd purement technique, ralis grce  la vision du metteur
en scne et du camraman, devient une parcelle stylistique du film. Dans la musique,
lÕon peut trouver une analogie loigne de cette situation dans lÕinterprtation
personnelle du musicien qui agit, elle aussi, techniquement, cÕest--dire par
lÕintermdiaire dÕun facteur extrieur sur le texte musical en donnant une lecture
individuelle.
La variation, qui est  la base de nombreux arts, acquiert dans la musique un
caractre universel. Premirement, elle se comprend comme une catgorie
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philosophique supposant lÕunit des degrs de la modification. La variation devient
synonyme de dveloppement-coulement, elle garantit la dialectique de tout genre
de processus. Le processus dans la musique est permanent, il est prsent dans
chaque mesure et il est dissimul dans lÕespace entre les sons. Deuximement, la
variation dans la musique sous-entend la variabilit de tous les dtails possibles Ñ
grands ou petits Ñ des structures soniques au niveau de la hauteur, du rythme, de
lÕharmonie, de la facture, de lÕorchestration, jusquÕ la variabilit de la forme. En
fait, non seulement la transformation, la modification, mais aussi toute rptition
(imitation) des figures musicales alternant lÕune avec lÕautre ou reportes  une
certaine distance passent au rang de variation, car cÕest un changement des rapports
contextuels et chronologique.
Ce qui a t dit de la variation dans sa seconde qualit concerne directement
lÕart du cinma,  commencer par le fait que le processus technique de la produc-
tion cinmatographique est bas sur la rptition Ñ double Ñ du plan, ayant pour
but dÕexprimer la version la plus fidle  la conception artistique. Toutefois, ce
nÕen est que lÕaspect extrieur. Le principal a lieu pendant lÕexposition et le
dveloppement du matriau. Semblable au musical, ce matriau, ds son exposi-
tion en tant que procd de dveloppement, suppose la variation. Imaginons, par
exemple, les plans initiaux dÕun film, reprsentant un paysage. Ils sont
habituellement btis sur le lent mouvement de la camra ou un changement plus
brusque du raccourci de la dmonstration. Nanmoins, dans les deux cas, la
ressemblance avec la situation musicale est vidente: exposition du thme-thse et
sa lgre laboration.
Dans ses films, et surtout dans La couleur de la grenade, Paradjanov se sert de ce
procd dÕexposition-narration du sujet, et cela non seulement au dbut de chaque
nouvelle relatant une tape de la vie de Sayat-Nova, mais constamment au cours
du film. L, o le dveloppement du sujet manque et o lÕattention se concentre
sur la contemplation du personnage ou bien se trouve attire dans la profondeur
des ßstructures mentales˙, l, Paradjanov utilise le procd de la rptition varie.
En mme temps, rivalisant vraiment avec les nombreuses transformations des struc-
tures musicales, le film de ce matre armnien laisse observer diffrentes formes
de variations dont certaines fort populaires au cinma, telles les variantes des
rminiscences images, et dÕautres fort peu typiques, tels les stop-plans con-
sciemment ralentis (genre de mouvements musicaux ritenuto), o lÕon observe
ncessairement un changement des fonctions de certains lments, leur nouvelle
position dans la composition, ce qui amne une nouvelle accentuation smantique.
Pour employer une fois de plus la terminologie musicale, lÕon peut dire que dans
ces cas lÕon assiste  une remise en valeur de lÕintonation de figures mlodiques
prcises, influenant la formation structurale toute entire. (Il sÕagit de lÕenvergure
de cette formation, ainsi que du caractre de lÕadjonction verticale des voix.)  ˚
Paradjanov, pour lequel la couleur dans La couleur de la grenade a une impor-
tance smantique active, utilise des variations purement chromatiques (dans la
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musique, ce serait la variation du timbre et du coloris). Ainsi, la scne o Anna
confectionne des dentelles de diffrentes couleurs. Ici, la variation touche plusieurs
plans  la fois. Outre la variation chromatique, figurent celles de la composition
(variation dÕune mme mise en scne), de lÕornementation (rotation du manne-
quin) et de la smiotique (le pote parle allgoriquement de son amour pour Anna
par lÕintermdiaire du symbolisme des objets. DÕautre part, dans La lgende du fort
de Souram, le ralisateur emploie souvent ce procd dÕallgorie, comme par exemple
dans la scne de la prdiction, o la jeune fille qui fait balancier vivant symbolise
la brve dure de la vie). La seule chose qui se prsente comme fond smantique
inchang de cette scne dÕune expressivit distingue est la musique. Deux de ses
genres: naturel Ñ accord de la kamantcha Ñ et abstrait moderne Ñ avec la disso-
nance marque des intervalles et du style pointill Ñ sont enferms chacun dans
sa propre sphre.7
Les fonctions de la musique sont assimiles ici au point de lÕorgue. Elle joue le
rle de basse-appui, permettant aux autres ßvoix˙ de varier librement. Et tant que
procd musical, cela rappelle les variations polyphoniques sur basso ostinato. Il
est vident que le processus mme de la variation nÕest pas dvelopp ici  cause
de la structure bloque du film.
A la diffrence de Paradjanov, Alain Resnais dveloppe dans LÕanne dernire
 Marienbad le principe de ce genre de variation au cours de longs morceaux. Le
rle de la basse-appui choit ici non  la musique, mais  la rptition en variantes
infinies de constructions grammaticales (on pourrait les nommer rotatives, car elles
semblent tourner autour de leur axe). De mme que Paradjanov, Resnais renonce 
la forme traditionnelle  sujet et dialogues. Le dveloppement cde sa place  la
contemplation et son but est de pntrer lÕessence intrieure de lÕobjet de la con-
templation. En guise dÕexemple pour lÕanalyse typologique, on pourrait citer un
autre film clbre, Nostalgie dÕAndre Tarkovski o sÕobserve aussi une orientation
introvertie de la signification du rang visuel. Parmi les autres ˇ uvres de cet minent
ralisateur russe, ce film occupe une place particulire prcsment sur le plan de
sa proximit avec la phnomnologie musicale du cinma. Mais retournons 
Paradjanov.
Son tonnante ingniosit dans la variation ferait honneur  nÕimporte quel
compositeur. La raison semble en tre la conception globale que Paradjanov a de
la variation: comme peintre, assemblant soigneusement les plans en variantes
toujours nouvelles, comme metteur en scne, construisant la composition et
lÕobservant de lÕˇil des spectateurs sous diffrents aspects, et comme compositeur,
faisant des variations sur ses propres thmes. Et prcisment comme compositeur,
il apporte la plus grande minutie  laborer la facture. La facture de la musique est
lÕincarnation matrielle de la matire qui rsonne. En mme temps, cÕest lÕunion
7 Le compositeur du film est Tigran Mansourian.
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(lÕentit) tresse de toutes les couches de lignes-voix, des sons et des autres dtails
du tissu musical. Le caractre des rapports et des fonctions de ces couches est
conditionn par le type de la facture: 1) polyphonique, avec action gale de toutes
les voix, 2) harmonique, avec importance prdominante dÕune ou deux voix, et˚˚3)
mlodique, unissant les deux types, cÕest--dire lorsque chacune des voix acquiert
son indpendance mlodique.
LÕapproche mthodologique de Paradjanov visant  former la facture est ana-
logue  la facture musicale dcrite. LÕassemblage des plans dans ses films, et
principalement dans La couleur de la grenade, peut tre analys  travers le prisme
des rgles de la facture musicale. Chacun des trois types de facture entre
habituellement en contact avec la dramaturgie gnrale du film. Ainsi, dans les
scnes dÕexposition, Paradjanov prfre employer le type de la facture mlodique,
ce qui lui permet dÕindividualiser certaines lignes, transfrant lÕattention de lÕune
 lÕautre. ßLigne˙ sous-entend toute manifestation du rang imag ou objectif. En
gnralisant, on pourrait dire que le type de cette facture mlodique est le plus
naturel pour le cinma: les ßsauts˙, la fixation de la vue sur diffrents objets ne
semble pas ici tre un procd aussi brusque du dveloppement du matriau comme
dans la musique. (On comprend que dans la facture musicale, la variabilit des
fonctions ne se distingue pas par le dcalage de la donne image qui caractrise
les arts plastiques, le cinma dans ce cas concret.) Les types polyphonique et
harmonique de la facture sont les prfrs de Paradjanov. Ils sont employs pour
le dveloppement ou lÕlaboration du matriau. Et l, lÕon observe deux
particularits symptomatiques. La premire est quÕen rgle gnrale lÕabondance
des lignes-voix nÕest pas propre au type polyphonique. (Il y a videmment des
exceptions, telle la scne des ßJeux royaux˙ dans La couleur de la grenade et celle,
smantiquement proche, de ßLe roi et les jeux populaires˙˚du film La lgende du
fort de Souram.) Cela permet de souligner par un procd dÕun raffinement suprme
chaque ligne constituant la facture, son libre comportement et son indpendance
fonctionnelle. Les scnes de ce genre sont nombreuses dans le film. Habituellement,
elles sont donnes en gros plan. LÔune dÕelles Ñ une invention  trois voix Ñ est la
scne finale, ßLa mort du pote˙. Sayat-Nova, calme et sage dans sa rsolution, les
coqs agonisants de lÕholocauste et la terre immortelle dont la camra loigne
progressivement le spectateur. Ce dernier semble assister  lÕascension de lÕesprit
immortel du Pote.˚
La seconde particularit est lie au type harmonique de la facture auquel, au
contraire, est propre lÕabondance, et mme parfois la surabondance, des lignes
voix. Le metteur en scne emploie efficacement ce type de facture dans les culmi-
nations psychologiques. Ainsi, les obsques du Catholicos  lÕglise avec
lÕinterprtation allgorique du troupeau de moutons. Ou bien les scnes prsentant
lÕimportance dÕun tournant dramaturgique. Dans ce cas, la facture harmonique
acquiert plutt un ordre dÕexposition dÕaccord, pour employer la terminologie
musicale. Les scnes au lama rsonnent dans le film comme un accord dÕune ten-
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sion durable. La surabondance des lignes-voix dans la structure de cet accord est
rendue par la superposition verticale des diffrentes figures (le rang plastique est
verticalement bti, il semble spatialement comprim). Cette composition prsentant
plusieurs figures, plusieurs niveaux et plusieurs voix compte parmi les stop-plans
spcifiques de Paradjanov. De l, il nÕy a quÕun pas  faire jusquÕ ses collages,
crs  partir du milieu des annes 1970  jusquÕ la fin de la vie de lÕartiste.
Hypothtiquement, lÕon peut conclure que les sources de lÕoriginale esthtique˚du
collage de Paradjanov Ñ assemblage de˚lÕincompatible Ñ remontent prcisment
 ces plans statiques  plusieurs figures: plans photographies, plans-accords. De
plus, lÕaccord de Paradjanov nÕest pas un accord classique dispos en tierce, ce
serait plutt le ßtone-cluster˙, si frquent dans la musique du XXe sicle.
En outre, dans La couleur de la grenade, on trouve aussi le type traditionnel de
la facture harmonique o lÕaccord prsente lÕimportance dÕun accompagnement.
L aussi, le terme accord sous-entend une formation  nombreuses figures. Les
scnes de la vie du monastre peuvent servir dÕillustration typique de ce qui a t
dit. On y trouve la rpartition trs nette des fonctions du solo mlodique (le Pote)
et de lÕaccompagnement harmonique (les moines, les fidles de lÕglise). Paradjanov
souligne le partage de leurs fonctions par la diffrence de leurs mouvements
plastiques: la voix solo est plastiquement dÕune intonation plus varie, plus mo-
bile, tandis que les voix dÕaccompagnement excutent un mouvement rythmique
monotone et monotype.
Par analogie avec la musique, le dveloppement de la facture dans La couleur
de la grenade se trouve dans un tat de constante instabilit, cÕest--dire que le
metteur en scne utilise la facture comme un moyen de dynamisation de la forme.
Il est vident que ce nÕest pas la seule alternance des factures qui assure la
dynamisation, dÕautant plus quÕoutre lÕalternance, lÕopposition des diffrentes fig-
ures, le film emploie le procd de lÕcoulement des lments dÕune facture dans
lÕautre. Il est important de noter quÕ lÕintrieur des plans, mme les plus dcoratifs,
Paradjanov tche de surmonter le statisme extrieur par diffrentes mthodes de
variations, de rotation, de modification de la smantique contextuelle des units
constituant le plan et de leur mise en relief pisodique, pour ainsi dire accentue.
(En fait, La lgende du fort de Souram est galement riche en statisme de ce genre, tel
lÕpisode ßLe rve et le pressentiment de la mort˙ o le statisme extrieur est
surmont par le dynamisme intrieur.) La musique moderne de tendance
mditative connat des notions terminologiques du type ßstatisme dynamique˙,
ßstation dynamique˙ qui sont capables de reflter avec une prcision absolue les
principes de la mthode de Paradjanov. Le ralisateur penche non pour lÕaction
tendant  la culmination du sujet et au dnouement conscutif, mais aux longues
stations-mditations pntrant le fond de la conscience et du subconscient du
spectateur. Comme phnomne, le statisme dynamique a sa source dans la con-
ception du monde orientale. LÕon sait que la perception orientale du temps-espace,
la contemplation orientale, sÕaccompagnant de renoncement  la vanit sociale et
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plonge dans la mditation abstraite, contribuent au ralentissement de lÕaction.
Mais le calme extrieur dissimule bien autre chose. CÕest lÕintensit du mouvement
perptuel. Semblable au cours de la rivire o la rptition ininterrompue
extrieure dissimule des changements imperceptibles dont le rsultat agit sur
lÕensemble. LÕart de lÕenluminure mdivale de lÕOrient ou celui des khatchkars
(pierres-croix) ornements dÕArmnie peuvent servir de modle de ce genre de
perception.
Paradjanov atteint indiscutablement le sommet de la conception du monde
orientale dans La couleur de la grenade, bien que les prmisses sÕen soient formes
dans ses ˇuvres antrieures: les documentaires Les fresques de Kiev et Hacop
Hovnatanian et le grand film Les chevaux de feu. Trs curieusement, Paradjanov
introduit dans Les chevaux de feu, potique nouvelle-parabole consacre aux
Goutzouls, des traits de statisme oriental ancien qui sÕassemblent parfaitement
avec le caractre rituel et un certain paganisme de ce film. Au point de vue sujet, le
film Les chevaux de feu est assez actif. Mais son auteur semble tout le temps freiner
consciemment lÕaction, sÕarrter, observer, arrter le mouvement, le vol, lÕlan pour
voir leur essence. Aprs ce film, le style de La couleur de la grenade devient logique,
dÕautant plus que lÕactivation de toutes les manifestations de la mentalit orientale
y est conditionne par le matriau concret national armnien.
Et enfin, encore une catgorie qui rapproche la musique et le cinma. Il sÕagit
du coloris du timbre. Les phonogrammes des films de Paradjanov conduisent 
dÕintressantes conclusions relatives  la dramaturgie du timbre. Les sons phy-
siques sÕunissent aux sons musicaux, le chant pur au parler en diffrentes langues,
en diffrents dialectes,  diffrents motifs, aux sons inarticuls, aux cris des animaux
et des oiseaux, aux diffrents bruits concrets manant de la nature environnante
ou de chocs mcaniques, crant une partition phonique tonnamment diversifie.
Les sons naturels des instruments folkloriques acquirent une importance
particulire: dans La couleur de la grenade, cÕest le leitmotiv de la kamantcha, dans
La lgende du fort de Souram, ceux du dhol et du dimplipito. LÕartiste y souligne
avec une sensibilit purement musicale lÕimportance des pauses, du calme, du si-
lence, tout comme dans la musique o,  ct des pauses brves, on emploie les
longs luft et tacet.
Tout en maniant le phonisme comme une structure spcifiquement rsonnante,
Paradjanov conoit le phnomne du timbre dans son sens pittoresque traditionnel.
Les notions paires impressionnistes de son-couleur, timbre-coloris, sont ralises
par Paradjanov selon ses conceptions individuelles, dans la mesure o lÕoue
intrieure humaine peut tre individuelle.  Ce processus particulier de lÕinteraction
des diffrents organes des sens, menant en fin de compte  une nouvelle capacit
de perception, est dfini comme synesthsie par la science psychologique. LÕune
de ses formes originales Ñ la visualisation de ce qui sÕentend Ñ est lÕoue
chromatique. LÕon sait que Rimski-Korsakov, Scriabine et partiellement Schnberg
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et Messiaen possdent une oue tonale chromatique. Iannis Xenakis, lve du
dernier, unit le mouvement du son, de la couleur et des formes architecturales
dans une unit spatiale.
Paradjanov, de mme que ses clbres collgues, tel Michelangelo Antonioni,
doit lui aussi possder cette oue chromatique. Il peroit la couleur sous forme de
timbre et de ton, et cÕest pourquoi sa ßsonorisation˙ nÕest pas spontane, elle tient
compte dÕune logique prcise. DÕautre part, lÕimagination chromatique du metteur
en scne se nourrit dÕautres sources complmentaires, telle lÕenluminure armnienne
de la priode de son apoge, du haut Moyen Age (Xe-XVIe sicles). On pourrait
aussi mentionner la gamme chromatique des paysages dÕArmnie (La couleur de la
grenade), dÕUkraine (Les chevaux de feu), de Gorgie (La lgende du fort de Souram) et
dÕAzerbadjan (Achik-Krib). Toutes ces sources, sÕunissant, intensifient le phonisme
dans le systme gnral des moyens dÕexpression.
Quelques conclusions. La musique et le cinma sont deux arts qui prsentent,
le long dÕun sicle entier, les croisements les plus varis aux niveaux smiotique et
phnomnologique. LÕinterpntration de ces arts donne naissance  une nouvelle
forme substantielle de leur existence. CÕest pourquoi les films et tout lÕˇuvre de
Paradjanov se trouvent en quelque sorte entre ces arts, entre la plasticit du cinma
et lÕexpressivit de la musique, crant un nouveau phnomne de plasticit de la
musique qui rsonne et dÕexpressivit du cinma silencieux. Rendant hommage
au prcdent de Paradjanov, lÕon doit nanmoins reconnatre le potentiel quÕa lÕart
du cinma de sÕunir  la littrature et aux autres arts. Et chaque artiste de lÕenvergure
de Paradjanov choisit un sentier connu de lui seul dans la communication
linguistique, cÕest--dire smiotico-symbolique des arts.
LÕcoulement des caractristiques dÕun art dans lÕautre nÕa pas lieu ßaux
dpens˙ de la catgorie du genre de cet art˚; autrement dit, le cinma ne cesse pas
dÕtre le cinma, ni la musique. Il serait plus exact dÕaffirmer le contraire:
lÕinterpntration des caractristiques des arts enrichit concrtement chaque art,
car le degr des relations associatives augmente. Cette circonstance influence la
perception de ces arts, surtout du cinma. Il acquiert la capacit dÕagir activement
sur le spectateur, tout en semblant chapper  son rang imag basique. Ce genre
de cinma en appelle aux impulsions intellectuelles, sensuelles et subconscientes,
tout en formant un nouveau type de spectateur pour lequel la valeur esthtique du
film dpend de son niveau dÕexpressivit artistique.
Sergue Paradjanov (1924-1990) est entr dans lÕhistoire du cinma comme
rformateur de son langage qui avait eu le temps, au cours de son existence dÕun
sicle, de se saturer de la logique formelle du dveloppement du sujet. Surmontant
la narration littraire, Paradjanov introduit dans ses films la posie de la peinture,
de la musique, de la plasticit chorgraphique et pantomimique Ñ chacune avec
ses rgles individuelles Ñ enrichissant le cinma dÕune nouvelle essence de synthse
des arts et ouvrant la porte  lÕavenir.
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Summary
THE MUSICAL PHENOMENON IN THE FILMS OF SERGEY PARADIANOV
Music and cinema are two arts that have shown the most varied entwinements on
semiotical and phenomenological levels during their century-old history. The permeation
of these two arts has given birth to a substantially new form of their existence. It is because
of this that the films and complete oeuvre of Sergey Paradianov are somehow situated in
between these arts, between the plasticity of the cinema and the expressiveness of music,
creating a new phenomenon of the resounding plasticity of music and the expressivity of
the silent film. Paying homage to the precedent of Paradianov, one should nevertheless
recognise the potential of film to unite with literature and other arts. And every artist of
ParadianovÕs scope chose his own way, known only to himself, in the linguistic communi-
cation, that is, in the semiotical and symbolic communication of the arts.
The overflowing of characteristics from one art to another does not occur to the detri-
ment of the genre category of this particular art; in other words, the film does not cease to be
film, nor is this the case with music. It would be more precise to confirm just the opposite:
the permeation of the characteristics between the arts enriches each individual art, because
the associative degree is augmented. This circumstance influences the perception of these
arts, especially of the cinema. It acquires the capacity actively to influence the spectator,
seemingly evading its basic image-like rank. This cinema genre refers to intellectual, sen-
sual and subconscious incentives, forming at the same time a new type of spectator for
whom the aesthetic value of a film depends on its level of artistic expression.
Sergey Paradianov (1924-1990) had entered the history of cinema as a reformer of its
language and this has had time Ñ during its century-long existence Ñ to saturate from its
formal logic within the development of content. Outgrowing the literary narration,
Paradianov introduced in his films the poetry of painting, music, choreographic plasticity
and the pantomime Ñ each with its own individual rules Ñ enriching the cinema with a
new essential synthesis of arts and opening the doors to the future.
Sa¾etak
GLAZBENI FENOMEN U FILMOVIMA SERGEJA PARADJANOVA
Glazba i film su dvije umjetnosti koje pokazuju tijekom Łitavog jednog stoljeæa
najrazliŁitija preplitanja na semiotiŁkoj i fenomenolo„koj razini. Pro¾etost tih umjetnosti
rodila je jedan bitno novi oblik njihova postojanja. Zbog toga se filmovi i cijeli opus Sergeja
Paradjanova nalazi na neki naŁin izmeðu tih umjetnosti, izmeðu plastiŁnosti filma i
izra¾ajnosti glazbe, stvoriv„i jedan novi fenomen plastiŁnosti glazbe koja odzvanja i
izra¾ajnosti nijemog filma. Odajuæi poŁast presedanu Paradjanova, valja ipak priznati
potencijal koji umjetnost filma ima za sjedinjenje s knji¾evno„æu i drugim umjetnostima. I
svaki umjetnik „irine jednog Paradjanova bira put poznat jedino njemu u jeziŁnoj
komunikaciji, tj. u semiotiŁko-simboliŁkoj komunikaciji umjetnosti.
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Prelijevanje karakteristika jedne umjetnosti u drugu ne dogaða se na u„trb kategorije
¾anra te umjetnosti. DrukŁije reŁeno, film ne prestaje biti filmom, ni glazba glazbom.  Bilo bi
toŁnije ustvrditi suprotno: pro¾etost karakteristika umjetnosti konkretno obogaæuje svaku
umjetnost, jer raste stupanj asocijativnih odnosa. Ova okolnost utjeŁe na primala„tvo tih
umjetnosti, osobito filma. On zadobiva sposobnost da aktivno djeluje na gledatelja, iako se
Łini da izbjegava svoj temeljni slikoviti rang. Taj se filmski ¾anr poziva na intelektualne,
osjetilne i podsvijesne pobude, stvarajuæi novi tip gledatelja za kojeg estetiŁka vrijednost
filma ovisi o razini umjetniŁke izra¾ajnosti.
Sergej Paradjanov (1924-1990) u„ao je u povijest filma kao reformator njegova jezika
koji je imao vremena tijekom jednog stoljeæa svojega postojanja zasititi se formalne logike
razvoja sadr¾aja. Nadrastajuæi knji¾evnu naraciju, Paradjanov je u svoje filmove uveo poeziju
slikarstva, glazbe, koreografske plastiŁnosti i pantomime Ñ svaku sa svojim pojedinaŁnim
pravilima Ñ obogativ„i film novom bti sinteze umjetnosti i otvoriv„i vrata buduænosti.
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